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zwey mit einander abwechselnde und strittige Regierungen seyn: 
Welches alles in den Sterblichen geschiehet, so lange die sinn- 
liehe Seele (anima sens.) ihre Kräfften in eine vielfältige Un¬ 
ordnung der Trennungen hinreisset. Also verlanget man etwan 
auch gantz närrischer Weise unmögliche Dinge, oder vergangene 
Sachen: Oder man wünschet auch etwas Gegenwärtiges oder das 
etwas nicht geschehen wäre.* 1 ) 


Die Idealität der ästhetischen 

Gefühle. 

Von Dr. Anna Tumarkln (Bern). 

Der englische Ästhetiker des XVIII. Jahrhunderts Burke 
schlägt einmal folgendes Experiment vor, um die Wirkung, welche 
ein Kunstwerk auf uns ausübt, mit derjenigen eines wirklichen 
Erlebnisses zu vergleichen: in einem Theater folgt das Publikum 
gespannt der Darstellung einer Tragödie; nun lasse man auf 
einmal sich die Nachricht verbreiten, dass in der Nähe Einer von 
Räubern angefallen sei, — und im Augenblick wird sich der 
Zuschauerraum entleeren. Die Wirkung der Kunst, als Darstellung 
des Lebens, bleibt hinter der Wirkung des Lebens selbst zurück. 

Auf diesen Unterschied zwischen Leben und Kunst weisen 
die Ästhetiker häufig hin. Am bekanntesten ist wohl, was die 
deutschen Klassiker darüber sagen, besonders Schiller mit seiner 
Forderung des rein ästhetischen Verhaltens der Kunst gegenüber, 
die uns unsere Gemütsfreiheit wahren soll, uns in froher Gleich¬ 
mütigkeit und Gleichgültigkeit entlassend, durch keine Leiden¬ 
schaft, kein Pathos getrübt, ein freies heiteres Spiel. Wie das 
bekannte Wort lautet: .Ernst ist das Leben, heiter ist die Kunst." 

.Keine Schmerzerinnerung entweihe 
Diese Frei statt, keine Reue, 

Keiner Sorge, keiner Thrftne Spur . . . 

Wenn der Menschheit Leiden euch umfangen . . . 

Da empöre sich der Mensch! Es schlage 
An des Himmels Wölbung seine Klage, 


*) Ebd. (S. 877, § 46.) 
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Und zerreisse euer fohlend Herz! . . . 

Aber in den heitern Regionen, 

Wo die Schatten selig wohnen, 

Rauscht des Jammers trüber Sturm nicht mehr. 

Hier darf Schmerz die Seele nicht durchschneiden, 

Keine Thrflne fliesst hier mehr dem Leiden . . . 

Lieblich . . . schimmert durch der Wehmut dQstern Schleier 
Hier der Ruhe heitres Blau.“ 

Und Schiller hat auch den Ausdruck für dieses spezifisch 
ästhetische Verhalten geprägt: »Das Ideal und das Leben“ hat er 
das Gedicht benannt, in dem er so das ästhetische Verhalten dar¬ 
stellt, und Idealität der ästhetischen Gefühle ist seit ihm der ge¬ 
bräuchliche Ausdruck für die Wirkung der Kunst: man spricht 
von ideellen oder Scheingefühlen, welche die Kunst, als Dar¬ 
stellung des Lebens, im Gegensatz zu den wirklichen reellen 
Gefühlen des Lebens selbst, in uns auslöst, neuerdings auch von 
blossen Phantasiegefühlen, man sagt sogar, dass die Kunst über¬ 
haupt keine Gefühle, sondern bloss eine Vorstellung von Gefühlen 
in uns erzeuge. 

Diese verbreitete Theorie möchte ich hier untersuchen. 

Im schroffen Widerspruch steht diese Theorie zunächst zur 
Erfahrung des naiv geniessenden Publikums, das sich vom Kunst¬ 
werk ganz hinreissen lässt, dem die dargestellten Leiden und 
Freuden auch Leid und Freud bereiten. Einem solchen naiv ge¬ 
niessenden Publikum ist es sogar schwer verständlich zu machen, 
was die Idealität der ästhetischen Gefühle sagen will. 1 ) 

Da sagen die Ästhetiker, das grosse naive Publikum verstehe 
eben nicht, rein ästhetisch zu geniessen, es könne die Kunst nur 
stofflich betrachten. Aber begegnet es nicht auch solchen, die 
sich mit ästhetischen Theorien befassen, sogar selbst vielleicht 
diese Ansicht von der Idealität der ästhetischen Gefühle teilen, 
dass sie mit der Absicht, rein ästhetisch zu geniessen, an ein 
Kunstwerk herantreten und trotz aller bewussten Selbstanalyse 
sich hinreissen lassen zu einer starken emotionalen Erregung? 

') Als das Publikum, das mit Schillers .Schattenreich der Schönheit, 
nicht viel anzufangen wusste, das Reich der Schatten auf den Zustand nach 
dem Tode deutete, Änderte Schiller den Namen des Gedichtes: aus dem .Reich 
der Schatten* wurde .Das Reich der Formen", dann .Das Ideal und das 
Leben“. Trotzdem aber kehrt dasselbe Missverständnis immer noch bei den 
meisten Lesern wieder, welche mit Schillers ästhetischen Schriften nicht be¬ 
kannt sind. 
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Und ich frage mich, wer ist eigentlich das vom Künstler ge¬ 
wünschte Publikum, jene gleichmütig und gleichgültig über dem 
Eindruck schwebenden Ästhetiker oder dieses lebhaft erregte, hin¬ 
gerissene naive Publikum? An wem hatte er selbst grössere Freude? 
Und ich frage mich vor allem, ob denn die Künstler, die man bei 
ästhetischen Problemen doch auch befragen sollte, immer selbst 
diese ästhetische Gleichmüthigkeit und Gemüthsfreiheit be¬ 
wahren? Denken wir doch an Goethe, der in Schillers Theorie 
von der Idealität der ästhetischen Gefühle wohl einstimmte, 
dessen eigenes Verhalten aber oft im sonderbaren Widerspruch dazu 
gestanden, an Goethe, der, als er den Plan zur „Iphigenia in 
Delphi* gefunden, über der Wiedererkennungsscene vor Rührung 
wie ein Kind weinte, Goethe, der vor dem blossen Unternehmen 
einer reinen Tragödie zurückschrak, weil schon der Versuch einer 
solchen bei dem lebhaften „pathologischen" Interesse, das in ihm 
die Bearbeitung einer tragischen Situation erregte, ihn zerstören 
könnte (an Schiller 9. XII. 97), an Goethe, der in den „Wander¬ 
jahren - den liebeskranken Flavio unter der Wirkung der Kunst 
genesen lässt: „Hier nun konnte die edle Dichtkunst abermals 
ihre heilenden Kräfte erweisen. Innig verschmolzen mit Musik, 
heilt sie alle Seelenleiden aus dem Grunde, indem sie solche ge¬ 
waltig anregt, hervorruft, und in auflösenden Schmerzen ver¬ 
flüchtigt";— also jene durchaus * pathologische* Wirkung der Kunst, 
von der auch die Alten sprachen, wie z. B. Platon, ebenfalls ein 
Künstler, die grosse Anziehung, welche die Kunst ausübt, auf diese 
ihre emotionale Wirkung zurückführt: „Wenn die Besten unter 
uns anhören, wie Homer oder einer der Tragiker einen Helden 
darstellen, wie er in Trübsal ist . . . da folgen wir, ganz uns hin¬ 
gebend, mit unserer Teilnahme und loben den als einen trefflichen 
Dichter, der uns in diese Stimmung versetzt ... W'as beim 
eigenen Leid gewaltsam zurückgehalten wurde und danach 
hungerte zu weinen und genug zu klagen und sich zu ersättigen 
. . . das ist gerade das, was von den Dichtem gesättigt wird und 
Freude empfindet." 1 ) 

Das sind ein paar Zeugnisse aus der Menge uns vorliegender 
gleichlautender Bekenntnisse schaffender Künstler, ein paar Zeug- 

*) Staat, X, 606. Den Zusammenhang mit der Aristotelischen KaOaoot: 
weist in einer von der früheren abweichenden Weise nach — Georg Finslek: 
.Platon und die Aristotelische Poetik", 1900. 

Zeitschrift I. Philo«, u. philo>opb. Kribk. Bd. 135 2 
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nisse, die ich nicht anführe, um die Frage durch Berufung auf 
Autoritäten zu entscheiden, sondern nur um zu zeigen, dass 
gegen jene für die Idealität der ästhetischen Gefühle sprechenden 
Äusserungen sich entgegengesetzte Äusserungen von eben so 
kompetenter Seite aufstellen lassen und dass die Frage überhaupt 
nicht durch Behauptungen gelöst, sondern psychologisch unter¬ 
sucht werden muss. 

Nach dem neuesten und, wie mir scheint, konsequentesten 
Vertreter der Idealitätstheorie Witasek 1 ) erregt die Kunst, als 
Darstellung des Lebens, überhaupt keine Gefühle, sondern 
nur Vorstellungen von Gefühlen in uns. Was bedeutet aber 
die .Vorstellung eines Gefühls"? Kann ich mir überhaupt ein 
Gefühl vorstellen? Will ich ein früheres gefühlsmässiges Er¬ 
lebnis in mir reproduzieren, so suche ich mir die begleitenden 
Umstände ins Gedächtnis zu rufen, mir die Objekte, an die 
sich diese Gefühle knüpften, oder die Reflexe, welche sie in 
meinem Körper hervorriefen, vorzustellen; gelingt es mir auf 
diesem Wege, das ursprüngliche oder ein ihm analoges Gefühl in 
mir wieder zu erzeugen, so stelle ich es mir nicht bloss vor, 
sondern ich habe es, ich fühle es. Ich habe eine Krankheit über¬ 
standen, ich habe den Tod sich mir nahen fühlen; nun ist die 
Gefahr vorbei, aber weil ich noch immer vor der Eventualität 
stehe, hat die Vorstellung des Todes, die in jenem Augenblick 
nur in ihrer ganzen Klarheit mir entgegentrat, ihre Macht nicht 
ganz über mich verloren und der Gedanke, dass ich von manchem 
Schönen werde scheiden, manches Begonnene unvollendet werde 

') .Zur psychologischen Analyse der ästhetischen Einfühlung" (Zeitschr. 
f. Psycho), u. Physiol. d. Sinnesorgane, Bd. XXV. 1901). Vergl. .Grundzüge 
der allgemeinen Ästhetik" 1904, S. 98—166. An letzter Stelle spricht Witasek 
auch von Schein- und Phantasiegefühlen, aber diese können .weder freuen, 
noch schmerzen" (S. 115), und ich verstehe nicht recht, worin eigentlich ihr 
emotionaler Charakter bestehen soll. Auch .Emstgefühlen" wird in den 
.Grundzügen" (S. 161—166) die Möglichkeit nicht völlig abgesprochen, .als 
Anteilnahme oder Einfühlung in die Voraussetzung Ästhetischen Genusses 
cinzugehen*. Oberhaupt scheint mir die spatere Darstellung zwar mehr den 
Erfahrungen des Lebens Rechnung zu tragen, als die frühere, aber an strenger 
Einheitlichkeit und Konsequenz hinter dieser zurückzubleiben. Wahrend die 
.Vorstellung von Gefühlen" die letzte Konsequenz der Idealitfltslehre bildet, 
scheinen mir die .Phantasiegcfühle" wie auch Meinongs .Annahmegefühle" 
— .Ober Annahmen" 190a, S. an — ein Kompromiss zu sein zwischen der 
IdealitAtslehrc und der .AktualitAtsansicht" in der Ästhetik, weder nach 
der einen, noch nach der andern Seite ganz befriedigend. 
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lassen müssen, erzeugt auch jetzt in mir eine Stimmung, der 
damaligen, wahrend der Krankheit erlebten, analog. — Böcklin schafft, 
gesundet, sein Bild mit dem geigenden Tod. 

Oder aber es gelingt mir nicht, die ursprüngliche Stimmung 
in mir wieder zu erzeugen: die Krankheit hatte auch eine allge¬ 
meine psychische Depression zur Folge, bei der mir alles im 
schwarzen Lichte erschien. Jetzt, da ich wieder gesund bin und 
die Voraussetzung einer solchen Depression fehlt, kann ich nicht 
einmal verstehen, wie ich die Dinge so trüb habe ansehen können, 
geschweige denn jene trübe Stimmung selbst in mir wieder er¬ 
wecken; ich stelle sie mir aber auch nicht vor, ich habe nur den 
allgemeinen, abstrakten Begriff von einem Gefühlserlebnis, das 
ich gehabt habe und das psychologisch in bestimmter Weise zu 
klassifizieren wäre. Entweder habe ich ein Gefühl, ich erlebe es, 
oder ich bilde mir bloss einen abstrakten Begriff davon — da¬ 
zwischen sehe ich keine Mittelstufe 1 ). Und das müssten wir auch 
von unserem Verhalten der Kunst gegenüber sagen: entweder ist 
es ein begriffliches abstraktes Denken, wie bei der Wissenschaft, 
oder aber es ist eine gefühlsmässige, ebenso lebhafte und leiden¬ 
schaftliche Erregung, wie die durch ein reales Erlebnis erzeugte, 
— ein Dilemma, ein Entweder-Oder, zu dem wir durch die 
konsequente Durchführung des Problems gedrängt werden, 
ein Dilemma, aus dem wir so lange keinen Ausweg finden, als 
wir die Wirkung der Kunst mit der Wirkung des Lebens in 
ihrer Gesamtheit vergleichen. Eine jede von ihnen aber ist ein 
zusammengesetztes kompliziertes Ganze; was von einem ihrer 
Elemente gilt, braucht nicht von den andern zu gelten: einzelne 
Elemente eines unmittelbaren Erlebnisses können bei der Betrach¬ 
tung eines Kunstwerkes vorhanden sein, andere wieder fehlen, 
und wieder andere, mit den letzteren zusammenhängende, in Folge 
von deren Fehlen modifiziert auf treten, so dass das Ganze der 
Kunstwirkung von der Wirkung des Lebens verschieden und ihr 
doch analog sein kann. Nur durch eine psychologische Analyse 

') Wenn Ribot in der .Psychologie des sentunents“ (1896,140 ff.) von der 
.memoire affective“ spricht, so ist die letztere, insofern sie anschaulich 
(vraie ou concrete) ist, eben nicht mehr blosses Gedächtnis, sondern Wieder¬ 
belebung, Wiedererzeugung der alten Gefühle, wie auf der anderen Seite 
auch die .memoire fausse ou abstraite“ keine Gedachtnisvorstellung, sondern 
bloss ein abstrakter Begriff ist. 
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der Wirkung des Lebens und der Wirkung der Kunst in deren 
Einzelelemente kann das Problem gelöst werden. Es sei der Ver¬ 
such einer solchen Analyse gemacht. 

Wenn wir den Gefühlsreichtum, die Ebbe und Flut von 
Stimmungen, die uns erfüllen und die sich nicht auf unsere 
eigenen unmittelbaren Erlebnisse beschranken, sich nicht durch 
unser persönliches Wohl und Wehe erschöpfen lassen, näher be¬ 
trachten, so finden wir Gefühle in uns, von denen wir zugleich 
die Vorstellung haben, dass es eigentlich die Gefühle Anderer 
sind, die in uns eine Resonanz hervorrufen, die wir mit ihnen 
mitfühlen, ihnen nachfühlen; wir trauern mit den Traurigen, wir 
sind heiter mit den Glücklichen; unsere Seele wird zu einem 
Spiegel, der der Menschheit Freuden und Leiden reflektiert, der 
uns über unser eigenes persönliches Erlebnis erhebt, um „der 
Erde Weh, der Erde Glück zu tragen“. 

Und wenn wir uns fragen, was in uns am leichtesten eine 
solche gefühlsmassigc Resonanz hervorruft, so finden wir bei 
näherer Betrachtung, dass es durchaus nicht immer die Menschen 
der nächsten Umgebung sind, in die wir uns am ehesten hinein¬ 
versetzen; ihre Äusserungen, ihre Handlungsweise, nach der wir 
uns in unserem eigenen Verhalten richten müssen, kennen wir 
wohl, aber was dabei in ihrem Inneren vorgeht, die Innenseite 
ihres Lebens, bleibt uns nicht selten ganz fremd, während oft um¬ 
gekehrt Fernstehende uns zum Nachfühlen, zum sich in sie Hinein¬ 
versetzen reizen; unsere Nächsten sind uns oft innerlich fremder, 
als die Fremden. 

Und wieder finden wir, dass unser Nachfühlen sich durchaus 
nicht auf unsere Mitmenschen überhaupt beschränkt, dass wir uns 
auch in die übrige, sogar leblose Natur einfühlen, in sie Gefühle 
hineinlegend, deren nur Menschen fähig sind, sie mit unserem 
seelischen Reichtum beschenkend, ihr von unserem inneren Leben 
leihend: wir sprechen von der Stimmung in der Natur, die selbst 
keine Stimmungen kennt und nur die menschlichen Stimmungen 
spiegelt. 

Und wir finden endlich, dass nicht einmal das Bewusstsein 
von der Realität der in Frage kommenden Existenzen unbedingt er¬ 
forderlich ist, damit wir uns in sie hineinversetzen, sie uns als 
fühlend vorstellen und diese Gefühlswelt innerlich verfolgen, mit¬ 
erleben; das thun wir bei Phantasiegestalten, bei freien Schöpf- 
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ungen der Einbildungskraft so gut, wie bei wirklichen realen 
Wesen: wie manche dichterische Gestalt ist uns in ihrem Innen¬ 
leben viel vertrauter, als die meisten Menschen, von denen wir 
wohl wissen, dass sie wirklich leben, von denen wir uns aber 
vielleicht noch nie gefragt haben, wie sie leben, was sie innerlich 
bewegt und erfüllt. 

Diese Thatsachen beleuchten auch den Prozess des Nach- 
fühlens selbst, sie führen uns zur Lösung der Frage, wie wir 
überhaupt dazu kommen, uns gewisse Gefühle in uns zugleich 
als die Gefühle eines anderen uns analogen Menschen vorzu¬ 
stellen, uns in das Innere eines Anderen zu versetzen, da wir 
doch nie dieses Innere selbst, sondern immer nur dessen Äusse¬ 
rungen sehen. 

Würden wir bei dem Nachfühlen verstandesmassig von der 
Vorstellung eines anderen wirklich existierenden Menschen aus¬ 
gehen, dessen Gefühle aus den uns bekannten Thatsachen — 
seinen Erfahrungen, als deren Motiven, seinen Handlungen, als 
deren Folgen, — logisch erschliessen, so könnte unser Nachfühlen 
nie über lebende Menschen hinausgehen, deren Existenz uns sicher 
steht, es würde sich nie, wie wir es doch eben gesehen, auf leb¬ 
lose Natur oder blosse Fiktionen erstrecken. 

Aber so verstandesmassig, der logischen Erkenntnis folgend, 
vollzieht sich der Gefühlsprozess nicht. Ich sehe einen Menschen 
in lebhafter Weise seinen Schmerz ausdrücken; unmittelbar, ohne 
dass ich an die Berechtigung seines Schmerzes zu denken brauche, 
teilt sich mir dieser mit, indem seine Ausdrucksbewegungen — das 
Spiel der Muskeln, die Bewegungen der Stimme — ganz instinktiv 
in mir analoge Bewegungen oder doch die Tendenz zu solchen 
Bewegungen auslösen, und erst diese körperlichen Bewegungen 
ihnen entsprechende, associativ mit ihnen verbundenem Gemüts¬ 
bewegungen in mir erzeugen. So teilt sich mir durch das Weinen 
oder Lachen eines Anderen auch seine Trauer oder seine Heiter¬ 
keit mit, noch bevor ich weiss, ob Grund zur Trauer oder zur 
Heiterkeit wirklich vorliegt 

Finden sich solche unseren Reflexbewegungen analoge Be¬ 
wegungen in der leblosen Natur, so können auch sie ebenso un¬ 
mittelbar in uns diese Ausdrucksbewegungen und durch sie auch 
die entsprechenden Gefühle erwecken: der heulende Wind, der 
flüsternde Wald, die hinfliehenden Wolken werden uns zu Sym- 
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bolen von menschlichen seelischen Vorgängen, mit deren Ausdrucks¬ 
bewegungen sie eine Analogie aufweisen. 

So erwachsen beim Nachfühlen nicht aus der bewussten Vor¬ 
stellung eines Anderen, den wir als fühlend erkennen, die in uns 
resonierenden Gefühle, sondern umgekehrt aus den Gefühlen, die 
in uns auf ganz instinktivem Wege erweckt werden, bildet sich 
allmählich die Vorstellung eines Anderen, als eines lebendigen und 
fühlenden Wesens. Objektiv genommen mag der Andere früher ge¬ 
geben sein, als das Gefühl, das ich ihm zuschreibe, als das seinige 
empfinde; für mich aber existiert dieser Andere,als ein Anderer, als ein 
Wesen, zu dem ich in einem persönlichen Verhältnis stehe, erst 
von dem Augenblick an, wo ich ein Gefühl habe, das ich zugleich 
als das seinige auffasse. Und je häufiger er mich zu solchem 
Nachfühlen veranlasst, um so eindringlicher macht sich mir seine 
Existenz empfindlich. In diesem Sinn kann es jeweilcn nur sehr 
wenige Menschen geben, die für unser Gefühl da wären, die für 
uns lebten; wenn wir von Millionen der Erdbewohner reden, so 
ist es bloss ein abstrakter Begriff, eine symbolische Vorstellung; 
Menschen, die wir mit Bewusstsein unserem Ich, als Andere, 
als der unsrigen gleiche Persönlichkeiten entgegensetzen, bleiben 
immer in der Minderzahl. Es ist daher auch psychologisch un- 
exakt, wenn wir vom Nach fühlen der Vorgänge in einem Anderen 
sprechen: Einfühlung ist der psychologisch richtigere Ausdruck 
für die Gefühle, die wir einem Anderen zuschreiben, in einen 
Anderen hineinprojizieren. 

Daher nun, weil bei dieser Einfühlung das Primäre die in 
uns unmittelbar beim Wahrnehmen bestimmter Bewegungen ent¬ 
stehenden Gefühle sind, und die Vorstellung eines Anderen, dem 
wir diese Gefühle zuschreiben, erst nachträglich, als etwas Sekun¬ 
däres, sich einstellt, daher kann auch diese Einfühlung nicht durch 
das Bewusstsein verhindert werden, dass die Gestalt, deren schmerz¬ 
lich verzogene Mienen ich sehe, kein lebendiges Wesen, sondern 
eine Statue ist, dass der Mensch, der vor mir auf der Bühne 
schmerzlichen oder freudigen Gefühlen lebhaften Ausdruck giebt, da¬ 
durch nicht seine eigenen wirklichen Erlebnisse offenbart, sondern 
nur einen anderen bloss in der Phantasie existierenden Menschen spielt. 
Dass der Welt, in die uns die Kunst einführt, keine Realität zu¬ 
kommt, hebt die Möglichkeit unserer Einfühlung in die Gestalten 
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der Kunst nicht auf. 5 ) Wie wenige Menschen giebt es, in deren 
Inneres wir uns so hingebend hineinversetzt, deren Innenleben wir 
in uns so eingehend rekonstruiert hatten, die intimsten Wendungen 
verfolgend, wie wir dies bei unseren Lieblingsgestalten in der 
Kunst — einem Faust, einem Werther oder einer modernen Kunst¬ 
gestalt — thun. Gerade dass die lebendigen Menschen keine 
Phantasiegebilde sind, sondern wirkliche Wesen, die bestimmend 
in unser Dasein eingreifen, dass ihr äusseres Verhalten einen 
praktischen Wert für uns hat, gerade das lenkt uns von dem 
vollen Aufgehen in ihr Innenleben ab: je mehr praktischen Wert 
wir auf deren Aussenleben legen, desto leichter entgeht uns ihr 
Innenleben. Dadurch aber, dass den Kunstgestalten gegenüber 
dieses praktische persönliche Interesse fortfallt, wird uns eine 
reinere, vollere, hingehendere Einfühlung in sie ermöglicht. Je 
schwächer die Bande, welche sie mit unserem persönlichen Wohl 
verknüpfen, desto ungeteilter gehen wir in ihrem Wohl und Wehe 
auf. Sie berühren nicht unsere Willenssphüre, sic können uns 
nichts anhaben, und die Teilnahme, die ihre Erlebnisse in uns er¬ 
wecken, ist so selbstlos, wie sie es im wirklichen Leben vielleicht 
niemals ist. Nur in der Kunst kann ich in einem Anderen so 
vollständig aufgehen, dass die Vorstellung meiner eigenen Persön¬ 
lichkeit, welcher der Andere, als ein Fremder, gegenüber steht, 
ganz verschwindet, die Grenze zwischen mir und dem Anderen 
hinfallt und ich mit ihm in eins verschmelze. Diese bis zur völligen 
Identifizierung der Wesen gehende Einfühlung ist das eigentliche 
Gebiet der Kunst. Das künstlerische Schaffen beruht, so gut wie 
das künstlerische Gemessen, auf der Fähigkeit, aus seinem eigenen 
momentanen seelischen Zustand herauszulreten, um sich für den 
Moment in fremde Seelenzustünde zu versetzen, sein Ich aufzu- 

*) Dass unser Verhallen bei der Einfühlung in lebendige Menschen 
und in Kunstgestaltcn grundverschieden ist, steht ausser Frage. Es fragt 
sich aber, ob dieser Unterschied in der Einfühlung selbst liegt. Und 
zur Beantwortung dieser Krage kommt es, scheint es mir. darauf an, ob 
bei der Einfühlung überhaupt, gleichviel ob bei der Kunst oder im Leben, 
die Vorstellung eines anderen fühlenden Wesens die unerlässliche Voraus¬ 
setzung oder bloss eine eventuelle Begleiterscheinung ist. Bei der crstcren 
Annahme müsste man allerdings die Möglichkeit der Erregung von .Ernst¬ 
gefühlen - in allen Fallen, wo kein wirkliches dem entsprechendes fremdes 
Erlebnis vorliegt, leugnen; man sollte aber dann auch unserem Verhalten in 
allen diesen Fallen den emotionalen Charakter überhaupt absprechen und 
nicht von Schein- oder Phantasie-Gefühlen reden. 
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geben, um in einem anderen unterzutauchen. Es deckt sich diese 
Fähigkeit nicht mit der ethischen Vollkommenheit, nicht einmal 
mit der sogenannten Herzensgüte; denn die letztere reagiert nur 
auf wirkliche und bewusste Leiden, wahrend beim ästhetischen 
Verhalten es gar nicht darauf ankommt, ob reale Erlebnisse die 
Veranlassung zu unserer Einfühlung bilden oder blosse Fiktionen, 
ob der fühlende Mensch oder die fühllose Natur unsere Stimmung 
erregt. In einem ästhetisch gestimmten Gemüt finden alle Töne 
ihren menschlichen Widerhall, ob sie selbst von einem Menschen 
oder von der toten Natur herrühren, ob sie ein wirkliches psy¬ 
chisches Erlebnis ausdrücken, oder bloss ein solches fingieren. 
Der ästhetisch Geniessende fragt bei einem Roman nicht danach, 
ob sich dies alles auch wirklich zugetragen habe; beim Schau¬ 
spieler, — ob er die ausgedrückten Gefühle auch in der That 
empfindet, bei einem Werk der bildenden Kunst fragt er nicht 
nach dem Modell, so wenig als er, sich der Naturstimmung hin¬ 
gebend, danach fragt, ob die Natur auch selbst was dabei em¬ 
pfindet. Die Anlage zu dem ästhetischen Verhalten ist eine Be¬ 
weglichkeit des Seelenlebens, eine psychische Reizbarkeit und 
Sensibilität, bei welcher jeder äussere Eindruck, jeder Ton, jede 
Form, jede Bewegung sich unmittelbar, ohne das Dazwischentreten 
der Reflexion, in einen Stimmungswert umsetzt.’) 

Dieses Umsetzen einer Wahrnehmung in einen Stimmungs¬ 
wert kann aber auch sich vollziehen, ohne dass die Vorstel¬ 
lung eines ursprünglichen, von uns verschiedenen Trägers der Stim¬ 
mung sich einstellt: die Töne eines Musikstücks erzeugen in uns 
durch ihre Verwandtschaft mit den natürlichen Ausdruckslauten, 
in denen die menschlichen Gefühle sich Luft machen, diesen ana¬ 
loge Gefühle, auch wenn wir uns dabei keinen Menschen vor¬ 
stellen, dem sie ursprünglich gehören und dem wir sie nachfühlen. 
Die wenigsten denken beim Anhören der Musik daran, was der 
Komponist dabei emplunden habe; zur ästhetischen Wirkung der 
Musik gehört nur, was die Zuhörer selbst empfinden, nicht was 
sie sich, als von Anderen empfunden, vorstellen Wir bleiben also 
hier bei dem ersten primären Element der Einfühlung stehen, 
dem unmittelbar an die Wahrnehmung sich knüpfenden Gefühl, 

') Diese Anlage zum ästhetischen Verhalten entspricht wohl dem, was 
Kibot (.Psychologie" i66) .type affcctil“ nennt, nur dass er das als eine 
Form des Gedächtnisses auffasst. 
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ohne den Schritt zum zweiten Moment, der Übertragung dieses 
Gefühls auf einen Anderen, zu machen. Und das thun wir nicht 
nur bei der Musik, das thun wir auch bei der Lyrik (in der nur 
der Literarhistoriker den individuellen Ausdruck der Persönlich¬ 
keit des Dichters sucht), das thun wir bei jeder Kunst, in welcher 
der Künstler die Gefühle selbst gicbt, ohne deren Träger zu ge¬ 
stalten und es uns überlassend, unsere eigene Persönlichkeit, als 
Träger, den Gefühlen zu substituieren. Darin besteht eigentlich 
der Unterschied zwischen der subjektiven und der objektiven 
Kunst (ob der Künstler seine eigenen oder fremde Erlebnisse dar* 
stellt, das ist ganz gleichgültig; hat er sie verarbeitet, so ist ihr 
Ursprung nicht mehr kenntlich), der dionysischen und der apolli¬ 
nischen, der unmittelbar ausdrückenden und der von aussen nach* 
ahmenden, dass jene uns nur die Erlebnisse, diese auch die 
Träger der Erlebnisse zeigt In beiden Fällen werden in uns 
Gefühle erweckt, ohne das ein persönliches Erlebnis die Veran¬ 
lassung dazu bildet. Man kann dass eine wie das andere Ver¬ 
halten, im Gegensatz zum unmittelbaren, eigenen Erleben, Ein¬ 
fühlung nennen. 

Die Eigentümlichkeit der Einfühlung in der Kunst, mit 
der Einfühlung im realen Leben verglichen, besteht darin, dass 
der Gegensatz zwischen mir und dem Anderen, zwischen dem 
Einfühlenden und dem, in welchen eingefühlt wird, bei der Kunst, 
weil wir es hier mit keinem realen Wesen, an dessen Existenz 
wir stets erinnert wären, zu thun haben, leicht im Bewusstsein 
aufgehoben wird. Entweder tritt die Ichvorstellung zurück und 
statt dessen erfüllt uns die Vorstellung einer anderen Persönlich¬ 
keit, der vom Epiker, Dramatiker oder bildenden Künstler plastisch 
ausgeführten Gestalt, in der wir so aufgehen, dass daneben alles 
andere verschwindet; oder aber es verflüchtigt sich die Vorstellung 
eines anderen selbständig fühlenden Wesens, und die Gefühle, 
welche der Künstler in uns hervorruft, erfüllen uns so, als wären 
sie durch eigene persönliche Schicksale erzeugt. Die Kunst des 
Lyrikers oder des Musikers ersetzt uns ein direktes eigenes Er¬ 
leben, wie die objektive Kunst des Epikers oder des Bildhauers 
uns das Milerleben mit anderen lebendigen Menschen ersetzt. 

So ist die Einfühlung, wenn man das Wort im weiteren 
Sinne nimmt, als alle Gefühle, die nicht durch persönliche Schick¬ 
sale veranlasst werden, der Kunst so gut eigen, wie dem Leben, 
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nur dass sie bei der ersteren, weil sie sich da weder auf unser 
persönliches, noch auf ein wirkliches Erlebnis überhaupt beschrankt, 
in reinerer Form auftritt und ein weiteres Gebiet hat. 1 ) 

Im wirklichen Leben bleiben wir aber dabei nicht stehen, 
dass wir die Gefühle unserer Mitmenschen mitcrlebcn, uns in ihr 
Inneres hineinversetzen; sondern unmittelbar erzeugen in uns 
fremde Erlebnisse auch eine entsprechende Reaktion: wenn wir 
Einen leiden sehen, so leiden wir nicht nur mit, sondern zugleich 
regt sich in uns auch das Verlangen, ihm zu helfen, sein Leiden 
zu mildern. Das gewöhnliche „Mitleid", wie es durch reale Er¬ 
lebnisse in uns ausgelöst wird, ist bereits das zusammengesetzte 
Resultat des Mitfühlens, des Mitleidens und der in dessen Gefolge 
auftretenden Strebegefühle, der unmittelbar durch fremde Erleb¬ 
nisse in uns ausgelösten praktischen Reaktion. Unmittelbar stellt 
sich diese praktische Reaktion ein, werden die Willensimpulse 
ausgelöst, ohne auf das Urteil des Verstandes, des Pflichtbewusst¬ 
seins zu warten, weil das gesellige Zusammenleben uns und auch 
unsere Vorfahren so oft schon in die Notwendigkeit der gegen¬ 
seitigen Aushilfe geführt hat, dass das Reagieren auf fremde Leiden 
durch entsprechende Handlungen uns zu einer Art Instinkt ge¬ 
worden ist: so dass die Leiden unserer Mitmenschen auch dann 
noch Willensimpulse in uns auslösen, wenn es nicht in unserer 
Macht liegt, ihr Schicksal zu erleichtern, der Wille also auch 
dort, wo das momentan nicht zweckmässig ist, doch erregt 
wird. Diese beim Anblick fremder Leiden instinktiv sich regen¬ 
den Willensimpulse, diese, als Antwort auf fremde Erlebnisse, 
sich unmittelbar einstellende praktische Reaktion rüttelt uns 
aus der kontemplativen Ruhe der Einfühlung auf, uns zum 


'} Was am häufigsten von den Vertretern der Idcalitätslehrc gegen die 
Aktualitätsansicht eingewendet wird (so auch Witaskk „GrundzQgc" S. 128, 
151), ist die Tatsache, dass die Darstellung leidvoller Erlebnisse ästhetische 
I.ust gewahrt. Man könnte in der Geschichte der Ästhetik verfolgen, wie 
die Frage nach der tragischen Lust schon im XVIII. Jahrhundert die Lehre 
von der Idealität der ästhetischen Gefühle nach sich zieht. Aber erstens ist 
es nicht wahr, dass die Tragödie lauter Lustgefühle erwecke; ihre Wirkung 
ist ein kompliziertes Ganze, in dem Lust- und L'nlustraomentc sich verbinden 
und ersterc oft durch letztere erkauft werden müssen. Zweitens aber ist cs 
nicht einzusehen, warum die Lust an der inneren Wahrnehmung, an der Selbst¬ 
ergreifung des menschlichen Geistes nicht zusammenbestehen könnte mit der 
Unlust des unmittelbaren Erlebnisses; als ob wir nicht oft auch im wirklichen 
Schmerz ein Analogon dieser Sclbstwertung hatten. 




DIE IDEALITÄT DER ÄSTHETISCHEN GEFÜHLE 


n 

praktischen Eingreifen anstachclnd, uns an den herben Ernst des 
Lebens mahnend. Daher verliert das Mitleid, wenn wir die Not¬ 
wendigkeit der eigenen Betätigung weniger empfinden, seine Schärfe; 
daher bleiben wir bei Vorgängen, die nicht in unsere Machtsphäre 
fallen, gelassener als bei solchen, denen gegenüber wir die 
Macht und daher auch die Pflicht empfinden, selbst helfend einzu¬ 
greifen; daher legt sich, sobald wir die Unvermeidlichkeit, die Un- 
entrinnbarkeit des fremden Leidens einsehen, unsere leidenschaft¬ 
liche Erregung; daher die Ruhe, die wir trotz allen Mitfühlens 
bewahren, wenn wir die Vergangenheit mit ihrem unabänderlichen 
Geschehen an uns vorüberziehen lassen. 

Nun fällt bei der Kunst, deren Gestalten durch keine realen 
Bande mit uns verbunden sind, keinen Glauben an ihre Realität 
beanspruchen, die Notwendigkeit, ja sogar die Möglichkeit einer 
praktischen Reaktion auf die dargestellten Erlebnisse von selbst 
fort; es sind Phantasiegestalten, die unserer Hilfe nicht bedürfen, 
in deren Schicksal wir nicht einzugreifen brauchen, nicht cin- 
greifen können; wie lebhaft wir auch ihre Leiden mitfühlen, etwas 
zu deren Erleichterung thun können wir nicht, denn sie gehören 
nicht in den Zusammenhang der realen Welt, und werden durch 
keine Veränderung, die wir in dieser herbeiführen könnten, mit¬ 
beeinflusst. Und dieses Ausschliessen der Möglichkeit, auf die 
mitgcfühlten Erlebnisse praktisch zu reagieren, ist es, was dem 
ästhetischen Verhalten seinen Stachel nimmt; weil die künstlerisch 
dargestellten Vorgänge nicht in unsere Machtsphäre fallen, be¬ 
wahren wir ihnen gegenüber, wie tief auch unsere innere Er¬ 
regung sein mag, doch eine gewisse Ruhe und Fassung. 

In diesem Sinne allein liesse sich sagen, dass dem ästhe¬ 
tischen Verhalten das Pathos fremd ist. 

.Wenn der Menschheit Leiden euch umfangen, 

Da empöre sich der Mensch . . .* 

Diese thätige Theilnahme am Leiden anderer, dieser Kampf 
für die Leidenden fällt der Kunst gegenüber fort. 

Diese Reaktion aber auf fremde Erlebnisse, die der Kunst 
gegenüber fortfällt, bestimmt auch unser Verhältnis zu den An¬ 
deren, alle jene Gefühle, deren Objekt der Andere ist, die .direkten 
Gefühle für den Anderen", wie man sie im Gegensatz zu den 
.reflektierten", eingefühlten Gefühlen, die wir mit dem Anderen 
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haben, genannt hat. (Siehe Leasings Briefwechsel mit Mendels¬ 
sohn.) Diese direkten Gefühle, die ganze Stufenleiter von Liebe 
und Hass, von Sympathie und Antipathie, sind zum grossen 
Theil bedingt durch unsere eigene Handlungsweise, unser eigenes 
Verhalten. Die Opfer, die ich für einen Anderen gebracht, die 
Selbstüberwindung, die es mir vielleicht gekostet, der Kampf, den 
ich um seinetwillen mit der Welt und, vielleicht, auch mit mir 
selbst geführt habe, das alles verbindet mich mit ihm durch viel 
innigere, unlösbarere Bande, als alle guten Eigenschaften, die er hat, 
als alle schönen Gefühle, die ich ihm nachgefühlt habe. Wir 
lieben an Anderen nicht nur, was sie sind, sondern auch und 
noch viel mehr was wir ihnen waren. Und dass wir den Kunst¬ 
gestalten nichts sein können, das entzieht auch unserer Sympathie 
für sie den Boden. Man hat die Behauptung aufgestellt, dass die 
Sympathie die Bedingung sei, unter der wir uns in Andere ein¬ 
fühlen können, mithin die Bedingung alles künstlerischen Genusses. •) 
Und mir scheint umgekehrt in der Kunst, wo die Einfühlung am 
stärksten und reinsten hervortritt, die Sympathie am schwächsten 
zu sein. Jedenfalls ist jene objektive Sympathie, die in uns alle 
künstlerischen Gestalten, gleichviel ob sie uns menschlich Zusagen 
oder nicht, gleichmässig erregen, jene »reine Liebe", mit welcher 
der Künstler nach dem Bekenntnis des Klassikers Schiller (an 
Goethe, 28. XI. 1796) seine Gestalten umfängt aus dem Grunde, 
weil er sie geschaffen hat, sie ins Leben gerufen und mit ihnen mit¬ 
gelebt, jedenfalls ist diese ästhetische Sympathie von jenem leben¬ 
digen Gefühl der Liebe, das wir für wirkliche Menschen empfinden, 
durchaus verschieden. Von Sympathie, als einem Grundmoment 
des ästhetischen Verhaltens, könnte man eigentlich nur dann 
sprechen, wenn man Sympathie wörtlich auffassen wollte, als 
Mitleiden, Mitfühlen. Dann ist aber Sympathie nicht Bedingung 

') So auch I.ipps in der Zeitschr. f. Psychol. u. Physiol. d. Sinnesorgane 
Bd. XXII, S. 415 ff. In der »Grundlegung der Ästhetik" (1903, S. 139 f.) setzt 
er der „sympathischen“ oder positiven eine negative Einfühlung an die Seite. 
Der Gegenstand der ersteren sei schön, der Gegenstand der letzteren hässlich. 
Ich glaube aber, dass auch bei der »positiven Einfühlung“ von der Sympathie 
nicht in dem Sinne die Rede sein darf, in welchem der Ausdruck in Bezug 
auf unser VerhAltniss zu den Mitmenschen gebraucht wird. Nach Witasek 
(»Grundzüge" 148 ff.) sind zwar die Anteilgefühle“ (unter denen die Sympathie 
eine beherrschende Stellung cinnimmt) blosse Phantasiegcfühle; aber das sind 
ja für ihn auch die Einfühlungsgefühle. Wie auf der einen Seite die Realität, 
•o wird auf der anderen Seite die Idealität der beiden GefQhlagruppen behauptet. 
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der Einfühlung, sondern Einfühlung selbst, nicht ein .direktes*, 
sondern ein .reflektiertes" Gefühl. Sympathie aber, wie wir das 
Wort gewöhnlich verstehen, als lebhafte Neigung, die uns mit 
einem Wesen inniger verknüpft, als mit allen anderen, ist ein 
ausserordentlich kompliziertes seelisches Phänomen, das nicht der 
Einfühlung, einer der primärsten seelischen Erscheinungen, zur 
Bedingung dient, sondern selbst vielmehr das Resultateines zusammen¬ 
gesetzten Prozesses ist, bei welchem die Einfühlung nur eines der 
bestimmenden Elemente bildet, während das andere und wohl das wich¬ 
tigere unsere Reaktion auf die eingefühlten Vorgänge ist. Mit der 
letzten fehlt bei der Kunst auch der Hauptfaktor der Sympathie. 

In diesem Fortfallen der praktischen Reaktion, dem Ausschalten 
der Willensimpulse, der Strebungen, liegt so die Haupteigentüm¬ 
lichkeit des ästhetischen Verhaltens, der radikale Unterschied 
zwischen der Wirkung der Kunst und der Wirkung des Lebens. 
Das Auslösen von Willensimpulsen ist uns so natürlich, vielleicht 
im Lauf der Entwickelung, weil es zum Fortbestehen, zum Kampf 
um die Selbsterhaltung unentbehrlich ist, so natürlich geworden, 
dass wir im Leben kein Gefühl haben können, an das sich nicht 
eine Strebung knüpfte. Das ästhetische Verhalten ist, vielleicht, 
der einzige Fall, wo wir fühlen, ohne zu wollen, uns einem Ge¬ 
fühl hingeben, ohne darüber hinaus zu einer praktischen Reaktion 
getrieben zu werden. Ursprünglich an der Kunst ausgebildet, 
deren Phantasiewelt von vornherein jedes praktische Reagieren 
ausschliesst, ist diese willenlose Kontemplation, diese ästhetische, 
alle Strebegefühle ausschaltende Betrachtung nachträglich auch auf 
andere Erscheinungen, auch auf reales Leben, übertragen worden. 
Von Hause aus liegt es uns fern, Vorgänge der realen Wirklich¬ 
keit, Lebensäusserungen von lebendigen, uns gleichartigen Wesen 
rein ästhetisch, kontemplativ zu betrachten, ohne darauf mit 
Willensimpulsen zu reagieren; nur weil wir uns bei der Kunst 
an dieses willenlose kontemplative Verhalten gewöhnt haben, 
können wir diese Haltung mitunter auch dem Leben gegenüber 
bewahren, ganz in dessen Kontemplation aufgehend, wie es der 
Künstler thut, wenn das Leben sich ihm zum Kunstwerk um¬ 
gestaltet. 1 ) So tritt bei der ästhetischen Kontemplation, ob sie 

') Die Künstlerbiographien bieten uns genug Beispiele eines solchen 
Übertragens des Ästhetischen Standpunktes auf» eigene Leben. Ich erinnere 
nur an das Verhältnis Grillparzers zur Kathi Fröhlich. 
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sich auf Kunst oder auf das reale Leben richtet, eine Beruhigung, 
ein Ausspannen des sonst im ewigen, ins Unendliche gehenden 
Zwecksetzen gespannten Willens; das ewige Jagen nach Zielen, 
die den Augenblick, wo sie erreicht werden, ihren Wert verlieren 
und nach anderen entfernteren hinausdrangen, halt beim ästheti¬ 
schen Verhalten still. Es tritt der Fall ein, dass wir im erlebten 
Augenblick selbst, nicht bloss im Streben, volle Befriedigung 
finden, dass wir thatsachlich und nicht bloss mit Faust hypothe¬ 
tisch zum Augenblicke sagen: »Verweile doch, du bist so schön“; 
dass der Moment uns zur Ewigkeit wird, nicht weil wir etwas 
zeitlich Ewiges vor uns sehen, sondern weil mit dem Ausschalten 
des Willens, mit dem Aufheben des Zwecksetzens die Zeitlich¬ 
keit selbst für uns aufhört. 

Als den „Sabbath der Zuchthausarbeit des Wollcns“ preist 
das ästhetische Verhalten Schopenhauer, der das Elend unseres 
Daseins in dem rastlosen, nie ganz befriedigten Streben, in der 
ins Unendliche gehenden Zweckthütigkeit erblickt. Man mag mit 
Schopenhauer darüber streiten, ob denn wirklich das Streben als 
solches, das ewige Hinausgehen über den augenblicklichen Zu¬ 
stand im Hinblick auf einen höheren so elend, ob das Beharren 
bei dem Gegebenen, die Befriedigung mit dem Gebotenen so 
wünschenswert sei; man mag weder Schopenhauers Pessimismus 
in Bezug auf den Sinn und Wert aller Zweckthätigkeit, noch seine 
hohe Schätzung der rein ästhetischen Anschauung teilen; das wird 
man ihm aber doch zugeben müssen, dass er mit dieser Entgegen¬ 
setzung des willenlosen ästhetischen Verhaltens auf der einen und 
alles Zweckverhaltens auf der anderen Seite die Eigentümlickeit 
des ersteren richtig erfasst hat und dass, was den ästhetischen Genuss 
von jedem anderen Zustand unterscheidet, das Aufheben aller 
Unruhe und Hetze des Wollens und Strebens ist. Als eine Er¬ 
lösung aus dem Sklavendienste des Willens erscheint Schopenhauer 
die ästhetische Betrachtung; allerdings eine Erlösung, die nur 
wenigen dauernd zu teil wird. Denn je natürlicher uns das Aus¬ 
lösen von Willensimpulscn dem realen Leben gegenüber ist, desto 
schwerer fällt es uns, sie auch der Phantasiewelt der Kunst gegen¬ 
über auszuschalten. 

Wer die Betrachtung von Kunstwerken nicht gewohnt ist, 
bei dem lösen auch Kunstgestalten ähnliche Reflexe aus, wie sie 
das reale Leben ausgelöst hätte. Es giebt auch solche Stufen 
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der ästhetischen Bildung, auf denen das Publikum, vergessend, 
dass die Bühne eine Scheinwelt ist, auf deren Vorgänge, als wäre 
es Wirklichkeit, reagiert, in die Handlung selbst mit eingreifend, 
an den Schauspielern seine Wut über die dargestellten Personen 
auslassend. 

Aber es ist nicht nur Mangel der Ästhetischen Bildung, was 
die Reinheit des ästhetischen Verhaltens auf hebt: impulsive, ur¬ 
sprüngliche Naturen, die sich jedem Eindruck ganz hingeben, 
nicht gewohnt ganze seelische Funktionen zeitweise auszuschalten, 
starke Willensmenschen, bei denen jede Stimmung, jedes Gefühl 
sich unmittelbar in einen Willensakt umsetzt, werden auch der 
Kunst gegenüber jene kontemplative Ruhe, welche dem rein 
Ästhetischen Verhalten zukommt, nicht immer bewahren können; 
die künstlerische Darstellung wird, wenn sie sich dessen auch 
voll bewusst sind, dass es bloss eine Phantasiewelt ist, doch ihren 
Willen in eine Spannung versetzen. Und auf der andern Seite 
werden vorwiegend kontemplative Naturen nicht nur der Kunst, 
sondern auch dem Leben gegenüber in dem empfangenen Ein¬ 
druck aufgehen, ohne darauf mit Willensakten zu reagieren, rein 
ästhetische Naturen, die sich so ganz der Kontemplation des Lebens 
hingeben, dass ihnen die Thätigkeit der unmittelbaren praktischen 
Reaktion, des frischen, thätigen Eingreifens ins Leben verloren geht. 

Eine solche Natur scheint mir Hamlet zu sein; von allen mir 
bekannten Deutungen der Hamletfigur scheint mir diese, wie 
ich sie auch durchgeführt fand von dem Londoner Schauspieler 
Richardson, die annehmbarste zu sein: dass Hamlet, eine 
durch und durch ästhetische Natur, in den Fall gebracht wird, 
wo er handeln müsste, darin liegt die Tragik. Nur ein charakte¬ 
ristischer Moment aus Richardsons Spiel: in der Scene, wo 
Hamlet ein Stück aufführen lässt, um den König in einer Schlinge 
zu fangen, um sichern Grund zum eignen Verhalten zu haben, 
wo also sein ganzer Wille auf sein Ziel gespannt sein sollte, lag 
Richardson hingestreckt, ganz versunken in das Spiel, und mit 
dem ganzen Körper schlug er den Takt dazu. Ein Wort Hamlets 
in der Friedhofsscene scheint mir den Schlüssel zu dieser Auf¬ 
fassung zu geben: Hamlet: .Hat dieser Kerl (Totengräber) kein 
Gefühl von seinem Geschäft? Er gräbt ein Grab und singt dazu.“ 
H oratio: Die Gewohnheit hat es ihm zu einer leichten Sache 
gemacht. Hamlet: So pflegt es zu sein: je weniger eine Hand 
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verrichtet, desto zaTter ist ihr Gefühl.“ Vielleicht könnte 
man aber auch das Wort umkehren und sagen: eine Hand, deren 
Gefühl zu zart ist, kann nicht viel verrichten, denn das ist das 
Fatale bei unseren beschränkten Kräften, dass es da immer ein 
Entweder-Oder gilt. 

Das Wort, das den Schlüssel zu dem Verständnis Hamlets 
giebt, giebt ihn auch zur Lösung unseres Problems: je weniger 
wir durch die Kunst zum praktischen thätigen Eingreifen getrieben 
werden, desto voller können wir uns dem Gefühl, der Einfühlung 
in die dargestellten Gemütszustände hingeben. Hält man die 
beiden im Leben verbundenen, bei der Kunst getrennten Momente, 
die Einfühlung in fremde Erlebnisse und das eigene Reagieren 
darauf, nicht auseinander, vergleicht man die Gesamtwirkung der 
Kunst mit der Gesamtwirkung eines unmittelbaren Erlebnisses, so 
kommt man konsequenter Weise dazu, die erstere überhaupt für 
ideell zu erklären, von Schein- oder Pantasiegefühlen oder gar von 
blossen Vorstellungen von Gefühlen zu sprechen, welche die Kunst 
in uns erwecken soll. Sondert man aber die einzelnen Momente 
der Kunstwirkung, so kommt man zum entgegengesetzten Resultat: 
weit entfernt davon, dass das Gefühl bei der Betrachtung eines 
Kunstwerkes zum Schweigen gebracht würde, gelangt es da zu 
seiner vollen Herrschaft, weil es sich mit keinen Willensimpulsen, 
keinen praktischen Rücksichten, keinen persönlichen Interessen in 
unsere Aufmerksamkeit zu teilen braucht. 

Burke lässt die Wirkung einer auf der Bühne aufgeführten 
Tragödie hinter der eines entsprechenden wirklichen Ereignisses 
Zurückbleiben. Versetzen wir uns an die Stelle des Publikums. 
Wir sehen Schillers „Räuber“ darstellen; worauf unser Interesse, 
unsere Aufmerksamkeit gerichtet ist, sind die inneren Vorgänge in 
Karl Moor, seine inneren Erlebnisse, seine Gefühle, denen wir 
folgen, die wir ihm nachfühlen. Nun hören wir von einem wirk¬ 
lichen Räuber und eilen hin, aber gewiss nicht, weil uns dessen 
Innenleben mehr interessiert, als das Karl Moors: wollte er uns 
einen Monolog über seine Gefühle halten, wie wir einen solchen 
eben geduldig von der Bühne angehört haben, so würden wir ihn 
kaum ausreden lassen; wir sind gekommen, weil das ein wirk¬ 
licher Vorgang ist, in den wir selbst praktisch eingreifen können, 
der unseren Willen in Action versetzt. 

Der Mystiker Maeterlinck, in dessen Sprache „Leben“ so 
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viel bedeutet wie „Fühlen“, sagt einmal von Hamlet — „II a le 
temps de vivre parce qu’il n’agit pas". Man könnte das Wort auf 
jeden ästhetisch Geniessenden anwenden: er hat Zeit zu fühlen, 
denn er handelt nicht 


Bericht über die Erscheinungen 
der französischen philosophischen 
Litteratur der Jahre 1900 bis 1901. 

(Couturat — Renouvier — Letourneau — Nicati — Bourdeau — Durand — 

Naville — Guiraud.) 

Von E. Dutoit. 

Von den zehn vorliegenden Werken müssten wohl die zwei 
dem Jahre 1900 angehörenden zuerst besprochen werden; dem 
inhaltlichen Werte nach gehören jedoch billig die Arbeiten von 
Couturat und Renouvier an die erste Stelle. 

La Logique de Leibniz d’apr£sdesdocumentsinedits(collec- 
tion historique des grands Philosophes, 1 vol in 8°, 592 S., 12 frs., 
Paris, Alcan, 1901) nennt Louis Couturat die mit zahlreichen Beleg¬ 
stellen und einem ausführlichen Appendix versehene, gründliche 
Arbeit, in der er darlegt, dass Leibniz’ Logik das Zentrum seiner 
geistigen Tätigkeit ist, dem sowohl seine bahnbrechenden Neuerungen 
auf dem Gebiete der Mathematik, als auch die Hauptgedanken 
seiner Monadologie entspringen. Die von seiten der Herausgeber 
angebahnte Trennung in philosophische und mathematische Werke 
mag mit daran Schuld sein, dass die Einheit seines Systems, die 
in der Anwendung der algebraischen Formeln auf die Logik ihren 
Brennpunkt hat, so lange übersehen wurde. 

In jeder, sei’s allgemeinen, sei's besondern Aussage, ist das 
Prädikat im Subjekt enthalten; anders ausgedrückt: jede Wahrheit 
ist apriori durch Analyse ihrer Elemente demonstrierbar. Hiervon 
leitet Leibniz nicht nur das principium identitatis indiscemibilium, 
sondern auch das der prästabilierten Harmonie ab; denn alles ist 
intelligibel und demonstrierbar; die Wirklichkeit ist der Vernunft zu¬ 
gänglich, weil sie selbst von Vernunft durchsetzt ist. Seine Meta¬ 
physik ist ein Panlogismus, demgemäss Deduktion die einzige 
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